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Resumo 


Este ensaio tem como objeto de estudo 
a arquitetura clássica produzida na In- 
glaterra em meados do século XVIII, 
bem como as teorias que se associam à 
ela. Seu objetivo é fazer um panorama 
de algumas das principais produções 
da época, a fim de avistar seu lugar 
dentro do fenômeno conhecido como 
historicismo e da prática romântica, 
fortemente ligada a este. 
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Introdução 


Segundo o famoso historiador da arte Nikolaus Pevsner, é necessário confirmar se o mo- 
vimento romântico na arquitetura surgiu na Inglaterra em meados do século XVIII (PEVSNER, 
1982, p.361). Portanto, trataremos aqui das formas classicistas da arquitetura produzidas a partir 
desse momento até o início do século XIX, de modo a aferir suas possíveis qualidades românticas. 
Apesar da expressão mais popular do romantismo ser aquela que remonta ao estilo medieval (PE- 
VSNER, 1982, p.361), é interessante observar como formas provenientes da antiguidade romana 
e grega ou do renascimento predominaram em um primeiro momento, e como elas influenciaram 
posteriormente outros países do continente europeu. À este momento corresponde o revivalismo 
clássico britânico, objeto central deste ensaio, que tentará ilustrá-lo apresentando alguns fatores 
importantes que contribuíram para sua origem e desenvolvimento. Busca-se, portanto, um enten- 
dimento que possa colocar o ressurgimento de expressões clássicas dentro do fenômeno artístico 
conhecido como romantismo, que para Pevsner é definido como uma atitude “nostálgica”, de 
“antagonismo ao presente” (PEVSNER, 1982, p.361). Esse fenômeno pode, ainda, ser entendido 
como um agente de um novo sentido da história, chamado de historicismo, só formulado filoso- 
ficamente no século XIX com o movimento romântico alemão (COLQHOUN, 1983, p.24). 


É no sentido de caracterizar as origens do historicismo que o historiador alemão Friedri- 
ch Meinecke, em 1943, defenderá que “o século XV III é um grande exemplo do processo de uma 
força espiritual absolutamente triunfante, aparentemente, durante certo tempo, mas acompanha- 
da desde seu início por uma tendência contrária que ao fim a substitui.” Com isso, o historiador 
está querendo dizer que o século do iluminismo, cuja origem se deu na Inglaterra, possuía, em 
si, os “rermes” do romantismo e do historicismo (MEINECKE, 1943, p211.). Este ensaio é uma 
tentativa de caracterizar a possível presença desses germes na arquitetura britânica produzida a 
partir de 1730, de modo a poder, também, identificar suas origens e possíveis relações com o re- 
vivalismo gótico sucessor. Dessa forma, seria muito difícil e insuficiente se ater somente à análise 
formal das edificações, sendo necessário relacioná-la com o quadro da teoria artística e filosófica 


que a influenciou e o contexto político e social. 


Portanto, para guiarmos o entendimento sobre como as formas da antiguidade passaram 
a integrar a arquitetura britânica, é importante uma explicação sobre as relações entre o desen- 
volvimento da arqueologia e o conceito de estilo, passado a ser entendido de diversas maneiras a 
partir, justamente, do século XVIII (COLLINS, 1970, p.59). Para historiadores da arquitetura 


como John Summerson, “a primeira revolta categórica contra o barroco e as primeiras proposições 
arquitetônicas da nova atitude devem ser observadas na Inglaterra” ((UMMERSON, World of 
Art Series, p.80). Essa “revolta” e essa “nova atitude” são ligados, por convenção acadêmica, aos 
estilos neoclássico e eclético. Porém, a diferenciação em relação ao período anterior e a simples 
caracterização de suas representações formais, ou seja, sua categorização estilística, segundo esse 
mesmo autor, não é capaz de explicar totalmente seus valores históricos. Nesse sentido, faremos, 
no primeiro capítulo, uma análise sobre a diversificação da noção de estilo e a importância do 
desenvolvimento da arqueologia para tal processo, pois é ela quem fornecerá as referências neces- 


sárias para a diversificação das expressões da arquitetura romântica. 


Porém, antes de começar a falar sobre arqueologia, é necessário abordar dois fatores que 
foram essenciais para o seu desenvolvimento, não só na Inglaterra como em outros países tam- 
bém: 1) À criação da Sociedade dos Diletantes em 1734 (definindo assim a década inicial do 
recorte adotado) e 2) a prática do Grand Tour, que apesar de já existir antes do século XVIII, teve 
sua maior expressão durante esse período e muito por conta dessa importante Sociedade. Os Di- 
letantes consistiam, portanto, num grupo de pessoas que por iniciativa própria passou a se reunir 
em jantares mensais (CUST, 1898, p.23) a fim de compartilhar as aventuras e descobertas feitas 
em viagens pelo mundo mediterrâneo (CUST, 1898, p. 5). Não sabiam, entretanto, da importân- 


cia que haveriam de ter no futuro, onde: 


[...] por mais de um século e meio exerceram uma influência ativa em questões ligadas 
ao gosto público e as Belas-artes nesse país e cuja a iniciativa no campo especial das 
escavações e pesquisas clássicas ganhou o grato reconhecimento de estudiosos e o 


público culto em toda a Europa. (CUST, 1989, p. 1) 


Nesse sentido, a descrição de como a Sociedade funcionava, o espírito entre seus mem- 
bros, os empreendimentos e as mudanças que ocorreram ao longo do tempo, se mostram perti- 
nentes na justificativa e ilustração da sua importância para a origem do revivalismo clássico. Já a 
jornada que alguns ingleses faziam, com recursos próprios ou de terceiros, à Itália, Grécia e Ásia 
Menor, tendo como propósito desenvolver os mais variados aspectos da educação pessoal, tam- 
bém se mostra como um fator importante para a mesma explicação - pois inclusive era (durante 
certo tempo) um pré-requisito para ingressar na Sociedade (CUST, 1898, p.38). Em suma, foi 
um dos principais meios de se conhecer a arte antiga. Como consta num ensaio sobre viagem do 


filósofo Francis Bacon, os itens que deviam ser observados durante um Grand Tour abarcavam 


dd di dia 

as instituições governamentais, as leis, o comércio, e a Igreja, bem como os artefatos, estruturas, 
e evidências de eras do passado e do presente, abarcando desde gabinetes de curiosidades até for- 
tificações” (DARLEY, 2008, p.18). Assim sendo, caracterizar-se-á também no primeiro capítulo 


a Sociedade dos Diletantes e o Grand Tour, mostrando suas relações e desdobramentos. 


O segundo capítulo tratará do surgimento e a influência que o pitoresco terá na prática 
artística, de modo a evidenciá-lo como componente essencial da expressão romântica e como 
uma consequência da arqueologia, abordada no capítulo um. Segundo Pevsner, “a base do ressur- 
gimento romântico” pode ser vista em duas falas do arquiteto e dramaturgo inglês Vanbrugh a 
respeito das ruínas medievais. Pela citação de Pevsner de suas palavras, elas “provocam reflexões 
vivas e agradáveis... sobre as pessoas que aí habitaram e sobe os memoráveis feitos que aí se re- 
alizaram “e também porque” com teixos e azevinhos da agreste vegetação 'compuseram” um dos 
mais agradáveis objetos que o melhor dos pintores de paisagens poderia criar” (PEVSNER, 1982, 
p.363). Para o autor, nessas duas falas de Vanbrugh, fica evidente a utilização de dois “argumen- 
tos” da teoria artística do século XVIII: “o associativo e o pitoresco”. Procurarei, nesse capítulo, 
mostrar que o pitoresco, como princípio artístico, pode ser visto como um mecanismo para evocar 
ideias e imagens de uma “época de ouro”. Tanto a arquitetura da antiguidade quanto a arquitetura 
de jardins que será criada, nesse sentido, terão um papel fundamental na construção de imagens 
associativas que possibilitem essa evocação. De modo que, por mais que Colquhoun relacione essa 
situação, inicialmente, à uma “história do gosto” e não à teoria histórica alemã (COLQUHOUN, 


1983, p.26), seria possível perceber uma mesma direção. 


Ao observar a produção arquitetônica na Inglaterra no século XVIII, veremos um proces- 
so onde a influência dos estilos históricos, através da arqueologia, faz com que ao mesmo tempo 
se criem e se superem paradigmas. À narrativa que se faz na segunda parte do primeiro capítulo 
buscará mostrar, portanto, como a antiguidade romana e o palladianismo ganham, e depois per- 
dem, sua autoridade. Nesse sentido, a atitude romântica quando revive os estilos históricos no 
século XVIII, uma vez identificada, poderia ser vista como um meio pelo qual esse processo se 
guia. Mostraremos também como esse processo, através do revivalismo, leva paradoxalmente à 
direção que substituirá a “visão normativa” da história pela “visão relativista” que predominará 


a arquitetura do século XIX (COLQUHOUN, 1981, p.11). De modo que Collins coloca da se- 


guinte maneira: 


O específico do historicismo do século XIX, comparado com os renascimentos ante- 


riores, é que reviveu vários tipos de arquitetura ao mesmo tempo, sem que nenhuma 
tivesse autoridade suficiente para desbancar suas competidoras, ou para superar a ar- 


quitetura que se havia construído anteriormente. (COLLINS, 1970, p.57) 


Dessa forma, serão interpretadas as obras dos principais arquitetos da época, de modo a 


evidenciar suas particularidades na utilização de formas históricas. 


No terceiro e último capítulo, será feita uma abordagem sobre o quadro teórico da época e 
sua influência na prática arquitetônica. Não seria possível explicar o neoclassicismo sem mostrar o 
papel que pensadores tiveram na formação de seu espírito romântico subjacente. Laugier, segundo 
Summerson, será o “primeiro pensador moderno da arquitetura” ((UMMERSON, 1999, p.91). 
Sua visão da cabana primitiva, onde se expressa a essência da arquitetura, encontra paralelo na 
teoria do bom selvagem, de Jean-Jacques Rosseau, que por sua vez busca descrever os elementos 


que configuram a essência da natureza humana, de modo que Joseph Rykwert dirá que: 


Considerando-se as inevitáveis diferenças entre os dois homens, e a desigualdade na 
escala de seus empreendimentos, a concepção da autoridade da cabana primitiva de 


Laugier não diverge do significado que Rosseau atribui à família, como arquétipo da 


organização social. (RYKWERT, 1981, p.41) 


Mas Laugier não foi o primeiro a escrever sobre arquitetura, outros também produzi- 
ram teorias para justificar um ideal estético ou moral, de modo que se quer mostrar, com isso, a 
mudança que ocorrerá na relação entre o papel do arquiteto e o desenvolvimento da sociedade, 
especificamente na literatura arquitetônica do século XVIII. Parece evidente que, pelo aumento 
do conhecimento histórico, as justificativas teóricas da prática artística se tornassem mais difíceis 
e importantes. Para Benevolo, por exemplo, a partir de 1750 “as relações entre arquitetura e so- 
ciedade começam a se transformar completamente” e “novos problemas, surgidos longe do sulco 
tradicional, vieram para o primeiro plano” (BENEVOLO, 2012, p.11). Seu enfoque, entretanto, 
está nas mudanças sociais e materiais que influenciaram o desenvolvimento da arquitetura mo- 
derna, de modo que o campo estético é colocado em segundo plano. Sendo assim, o capítulo quer, 
justamente, evidenciar os discursos filosóficos que acompanharam a produção arquitetônica da 


época. 


Por ser um tema já muito pesquisado e possuir vários especialistas, não se deve ver aqui 
uma tentativa de agregar novidade aos estudos históricos. Na verdade, isso é apenas um “ensaio”, 


um exercício de exposição de determinadas ideias que se desconfia possuírem algum valor para a 


história da arquitetura. De qualquer modo, sua justificativa está na interpretação de um período 
pouco abordado quando se fala sobre a formação do pensamento moderno da arquitetura. Sua 
intenção é investigar o que talvez tenha sido, pelo menos em parte, a origem de tal forma de 
pensar, e como ela pode ser vista na prática de arquitetos ingleses entre 1730 e 1810. O campo de 
estudo que iremos nos situar, portanto, é o da relação entre teoria e forma arquitetônica, tendo o 


romantismo como conceito-chave. 


A metodologia utilizada consiste na revisão bibliográfica de autores que, mesmo abor- 
dando o tema, o fizeram apenas de forma resumida, como parte de um estudo mais amplo espa- 
ço-temporalmente. Somado a isso, visando um maior detalhamento do tema, se levarão em conta 


artigos da crítica especializada. 


Capítulo 1 


A Sociedade dos Diletantes e o Grand tour 


Joshua Reynolds 
Duas pinturas da Sociedade dos dile- 
tantes 





Antes de começar a falar sobre a Sociedade dos Diletantes e o Grand Tour, é preciso 
ilustrar o contexto político e social do início do século XVIII, pois é nesse período que se dará “o 
nascimento da Inglaterra moderna” (CUST, 1898, p.2) onde, dentre suas características, a “busca 
por conhecimento e cultura” estará presente de forma um pouco mais ampla na sociedade (CUST, 
1898, p.3). Este período diz respeito, portanto, à consolidação da supremacia protestante e da mo- 
narquia parlamentar como sistema político (CUST, 1898, p.4). Robert Walpole será o primeiro 
Primeiro-Ministro da Grã-Bretanha, inaugurando assim o novo regime. Segundo Lionel Cust, 
em The History of the Society of Dilettanti, a integração do exército e da marinha ao governo tam- 


bém será um fato marcante do período, sendo que isso: 


sem dúvida contribuiu largamente à extraordinária empresa comercial britânica que 
se seguiu, levando através da agência da Companhia da India Oriental ao estabele- 
cimento do Império Britânico na Índia, e depois na fundação da Grã-Bretanha na 


Australásia, África do Sul, e em várias partes do Novo Mundo. (CUST, 1898, p. 3) 


A expansão comercial que a Inglaterra teve durante o século XVIII fez, portanto, que 
ela se tornasse um país rico e próspero. E é nesse contexto que se dará a formação da Sociedade 
dos Diletantes, cujo papel no desenvolvimento do neoclassicismo será essencial. De fato, dada a 
ingenuidade do espírito que a cria e a escala de suas atividades nos primeiros anos, é até difícil 


imaginar a importância histórica que essa sociedade teria para a arquitetura. Mas, na medida em 


que se observa a evolução do grupo e a forma como iniciativas e valores mais sérios entraram em 
jogo, porém dentro de um esquema estabelecido desde o princípio, fica constatado que os Dile- 
tantes foram uma força genuína destinada à influenciar a continuação das artes. Na história que 


Cust escreve sobre o grupo há uma citação que descreve sua origem: 


No ano de 1734 alguns cavalheiros que tinham viajado à Itália, desejosos de encorajar 
em casa o gosto por aqueles objetos que tinham contribuído tanto para seus diverti- 
mentos no exterior, formaram eles mesmo uma sociedade sob o nome de Dilettanti, 


e concordaram sobre tais resoluções pois achavam necessário manter o espírito de tal 


esquema. (CHANDLER, 1769, p. i apud CUST, 1989, p. 4) 


Pode-se dizer que a boemia foi uma característica marcante dos primeiros anos de ativida- 
de do grupo, e que o amor ao vinho foi tão grande quanto o amor à arte, como se pode desconfiar 
ao observar as duas pinturas de Reynolds. Desse modo, seguindo a narrativa de Cust, podemos 
destacar duas fases dentre os primeiros 90 anos da Sociedade que serão abordados nesse ensaio. 
À primeira sendo o que aqui se escolheu chamar de fase boêmia, onde o convívio e a amizade 
foram bastante evidentes; e a segunda fase como aquela onde se assumiu uma maior seriedade e 
ambição no que diz respeito ao seu papel nacional. Começando pela descrição da primeira fase, 
onde se têm o início de tudo, vê-se que o primeiro encontro se deu provavelmente já em 1732, mas 
que somente em 1736 se estabeleceu os registros dos encontros nos “red morroco minute-books” 
(CUST, 1989, p. 5). Acredita-se que a ideia da criação de uma sociedade tenha ocorrida em algum 
lugar em Roma ou Veneza (CUST, 1989, p.7). Não se sabe quem nem exatamente porque foi es- 
colhido o nome Dilettanti (CUST, 1989, p. 6), mas é evidente a adequação da palavra para expri- 
mir a pretensão original do grupo, que era a socialização, e para diferenciar dos nomes de outras 
sociedades que haviam na época (CHANDLER, 1769, p. i apud CUST, 1989, p. 4). Além disso, 
tampouco se sabe quem foi o fundador, apesar de se desconfiar ter sido sir Francis Dashwood, o 
líder da Sociedade em 1736, e que merece ser caracterizado aqui a fim de demonstrar o espírito 


da fase boêmia. 


Sir Francis Dashwood, nascido em Londres em 1708, realizou seis Grand Tours em vida, 
o primeiro em 1726 onde visitou a França, Alemanha e Itália; em 1729 e 1731 foi para a Itália 
mais uma vez (onde talvez tenha participado do grupo que teve a ideia de criação da Sociedade); 
em 1733 para a Rússia; em 1735 para a Grécia e Ásia Menor; e em 1739-1741 para a Itália de novo 


(SYMES, 2005, p. 4). Esses 15 anos de contatos com mundos estrangeiros talvez expliquem seu 


famoso gosto pelo diferente e o desprendimento que tinha dos valores provincianos, além de um 
entusiasmo exagerado que por sua vez justificaria a construção de uma imagem excêntrica da sua 
pessoa. Mas vale lembrar também que, já no início do século, o entusiasmo insano e a própria 
irracionalidade passaram a ser vistos de forma mais atenta pelos filósofos, e que talvez foram 
exatamente esses elementos que haviam “ajudado os ingleses a sacudir o jugo do papa” (SHAF- 
TESBURY, 1708 apud MEINECKE, 1943, p.29). Segundo Cust, Dashwood “ganhou um nome 
doente na história pela profanidade e libertinagem” e “adquiriu uma reputação europeia por suas 
pegadinhas e aventuras” (CUST, 1898, p. 9). É provável que muito da negatividade associada a 
ele seja apenas a muito comum difamação que a vida política reserva (SYMES, 2005, p.6), mas 
algumas das pegadinhas que foram comprovadas merecem nota: como a vez em que, enquanto na 
Rússia, se disfarçou de Charles XII para tentar seduzir a Imperatriz (CUST, 1989, p.9); ou quan- 
do em Roma e se vestiu como um velho Cardeal numa Igreja, onde “entoou rezas que não estavam 
no ritual” e “estalou um chicote no meio de uma cerimônia onde penitentes se autoflagelavam” 
(SYMES, 2005, p. 4). Brincadeiras à parte, o seu valor para a nossa história está em não somente 
ter participado ou arquitetado diversas sociedades voltadas à arte e cultura (Society of Dilettanti, 
Royal Society, Society of Antiquaries, Divan Club, Hell-fire Club, etc), mas também no desen- 
volvimento de um dos parques ingleses mais importantes do século XVIII: O West Wycombe 


Park, em Buckinghamshire. Falaremos mais sobre ele no capítulo sobre o pitoresco. 


Outro personagem representante dessa primeira fase foi John Montagu, 4º conde de San- 
dwich, nascido em 1718, e que com vinte anos fez seu Grand Tour ao arquipélago grego, uma 
viagem que fez despertar nele o interesse pelas artes e a antiguidade. Em vida, ocupou cargos 
importantes, como o de “First Lord of the Admiralty”, onde deu suporte às segunda e terceira ex- 
pedições de James Cook pelo pacífico. Por esse motivo, o capitão batizou as ilhas que descobriu na 
costa leste da Austrália, no Atlântico Sul, no Golfo do Alaska e onde hoje é o Havaí, com o nome 
do conde. Além disso, se desconfia também se dever a ele o nome de um dos pratos de comida 
mais populares da atualidade (CUST, 1989, p.19). Cust irá dizer que o conde “foi um patrono 
da arte, música, atletismo, críquete, tennis, esportes de campo, teatro, corrida e jogos de azar, e, 
como um homem de sagacidade e conversa agradável, ele ocupa uma posição peculiar na história 
de seu tempo”. Somado a isso, ele e Francis Dashwood foram os responsáveis pela “inserção e 


sucesso dos principais esquemas” pelos quais a Sociedade ficou famosa (CUST, 1989, p.19). 


Por mais boêmia que fosse a Sociedade, desde o princípio haviam regras claras quanto 


ao seu funcionamento. Algumas delas diziam respeito à um aspecto importante para o sucesso 


de seus principais empreendimentos - ou seja, o aspecto financeiro. À arrecadação de dinheiro 
para os jantares era feita sempre no primeiro encontro do ano, obrigatoriamente depois do jantar 
e não sendo permitido sair sem pagar, sob o risco de multa. Haviam, aliás, vários tipos de multas. 
Em 1741, se criou um fundo geral a partir de uma quantia arrecadada em duas loterias (porém, 
com prejuízos para aqueles que participaram), e arrecadações eram feitas toda vez que se acordava 
sobre um empreendimento — o primeiro deles sendo a construção de um edifício sede, que nunca 
chegou à sair do papel (CUST, 1989, p.45). Os principais ofícios da Sociedade eram: 1) presi- 
dente; 2) secretário; 3) tesoureiro (passado a ser chamado de “High Steward” com a criação do 
fundo geral); e 4) Arch-master. Para cada um desses ofícios haviam normas de eleição e decoro, 
sendo que a presidência, por exemplo, era rotacionada em cada encontro, e obrigava aquele que a 
ocupava a vestir uma toga romana, bem como ter como posto uma cadeira “curule” (CUST, 1989, 


prZsk 


Essas eram algumas das características particulares da Sociedade. No entanto, ela se 
tornou reconhecida devido ao papel que teve “na exploração sistemática e estudo de monumentos 
antigos como eles haveriam de ser achados in situ” (CUST, 1989, p.72). Os empreendimentos 
arqueológicos relacionados à Sociedade correspondem à segunda fase iniciada em 1750, coinci- 
dindo, dessa forma, com a recomendação feita por James Gray de James Stuart e Nicholas Revett 


à Sociedade. 
O papel da arqueologia para a formação da noção de estilo 


Como se disse anteriormente, Stuart e Revett marcam o início dos trabalhos arqueo- 
lógicos na Sociedade. Esses trabalhos teriam como principal objetivo a exploração da Grécia e 
resultariam numa das mais importantes documentações sobre a cidade de Atenas - o livro The 
Antiquities of Athens, cuja publicação do primeiro volume em 1762, subsidiado pelos Diletantes, 
obteve sucesso instantâneo (CUST, 1989, p.72). É possível dizer que boa parte desse sucesso te- 
nha vindo da excelente qualidade dos desenhos. Os dois autores eram artistas virtuosos e possuí- 
am, além disso, o entusiasmo necessário para realizar expedições que de forma alguma poderiam 
ser consideradas fáceis, ou mesmo seguras. Pois, se Roma era um lugar acessível aos visitantes, o 
mesmo não poderia ser dito da Grécia, na época pertencente ao Império Otomano. Entretanto, 
Stuart e Revett não foram os primeiros a se aventurar nesse país. O primeiro inglês a produzir 
uma documentação sobre a arquitetura de Atenas foi Francis Vernon, em 1675, tendo inclusive a 


oportunidade de descrever o Parthenon antes do bombardeio veneziano em 1687. Stuart conhecia 


o relato de Vernon e faz referência à sua pessoa no terceiro volume de The Antiquities of Athens. 
Vernon viria a ser assassinado em Isfahan em 1677 (WALKER, 2013, p.29). Outro importante 


antecessor de Stuart e Revett foi Thomas Howard, o conde de Arundel, que entre 1621 e 1627 
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conseguiu resgatar peças de mármore valiosas que mais tarde passaram a ser conhecidas como “os 


mármores de Arundel”. 


James Stuart, nascido em Londres em 1713, e Nicholas Revett, nascido em Suffolk em 
1721, se encontrariam em Roma em 1748, juntamente com Matthew Brettingham e Gavin Ha- 
milton, para então realizar uma expedição à Nápoles, onde aparentemente surgiria a ideia de ir 
para Atenas. Essa jornada receberia o apoio financeiro de Lord Charlemont e Chrles Watson- 
“Wentworth, conde de Malton. Após um providencial atraso da embarcação que os levaria de 
Veneza para a Grécia, já em 1750, os dois acabaram tendo a oportunidade de conhecer sir James 


Gray, um membro dos Diletantes que possuía a atribuição de indicar novos membros para a so- 
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ciedade - como bem o fez no caso dos dois artistas. Em Atenas, se colocaram na tarefa de medir 
cuidadosamente todos os edifícios da Acropólis. Foram, entretanto, atrapalhados pelos tumultos 
causados pela crise do governo turco, e também pelo surto de peste, o que acabou causando o 
retorno antecipado de ambos para a Inglaterra, em 1755. É válido ressaltar, também, que durante 
a visita de Stuart à Constantinopla, feita durante o período de epidemia em Atenas, o artista se 
viu no risco de ser assassinado por seu guia, o que, felizmente, acabou não acontecendo (CUST, 
1989, p.79). 


Constituindo uma rivalidade à expedição arqueológica de Stuart e Revett, temos aquela 
realizada por J. D. Le Roy, que apesar de chegar depois em Atenas (em 1753), conseguiria ter seus 
registros publicados 4 anos antes de Stuart e Revett (CUST, 1989, p.79). Seu livro, intitulado Les 
Ruines de plus Beaux monuments de la Grêce, incomodou o discurso de um dos mais importantes 
artistas de meados do século XVIII: Piaranesi. Ele rejeitou completamente sua ideia de que os 
Gregos aperfeiçoaram em pedra as cabanas de madeira, e em resposta publicou Della Magni- 
ficenza ed architettura de Romani, em 1761 (S(UMMERSON, 1953, p.238). Outro francês que 
realizaria um trabalho arqueológico influente para a crítica artística da época seria Anne-Clau- 
de-Philippe, o Conde de Caylus. Este gastou boa parte de sua fortuna num empreendimento de 
exploração de obras de arte antigas, e com isso criou uma coleção que ficou famosa entre seus con- 
temporâneos (COLLINS, 1970, p.68). Para Frederick Meinecke (1943, p.250), a teoria artística 
de Caylus é precursora da teoria de Winckelmann, um dos principais elogiadores da arte grega. 
Summerson (1953, p.237) também vê a possibilidade de que Laugier tenha sido influenciado pela 
ideia de “nobre simplicidade grega” do Conde. O fato é que, naquela época, Roma ainda era tida 
como o grande paradigma da arquitetura. Porém, com o crescente rebatimento das descobertas 
arqueológicas sobre a teoria artística, a situação passa a ficar mais favorável não só para a arte 
grega, como também para os estilos que antes eram tidos como exóticos, como o egípcio, chinês, 
indiano e gótico. E são obras como Recueil d'antiquités, realizadas por Caylus em seis volumes, de 


1752 a 1755, que contribuíram para esse processo. 


Trabalhos arqueológicos como esses, portanto, proporcionaram a aplicação do conceito 
de estilo sobre a arquitetura, fazendo com que disputas sobre a legitimidade de determinada for- 
ma de expressão arquitetônica se tornassem mais recorrentes. Essa situação, Peter Collins explica 


da seguinte maneira: 


As bases éticas do desenho arquitetônico têm obcecado aos teóricos modernos de um 
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modo antes desconhecido. O porquê que começou a produzir essa mudança em me- 
ados do século XVIII é algo que não está totalmente claro, mas resulta evidente que 
tão logo os arquitetos começaram a se preocupar pela história da arquitetura e dos 
arquitetos de civilizações exóticas (e portanto os estilos arquitetônicos), se levantou a 
dúvida sobre quais eram os elementos tectônicos que deviam utilizar adequadamente 
escolhendo-os dentre uma imensa variedade. Naquele momento se encontraram de 
frente com as opções básicas que implicam juízos morais e tiveram que discutir proble- 
mas fundamentais que seus antecessores, mais afortunados, haviam desprezados por 
sua ignorância históricas e a segurança de suas tradições. Desconheciam a existência 
desses problemas fundamentais e, portanto, viveram felizmente indiferentes a qual- 


quer decisão ética. (COLLINS, 1970, p.35) 


Falando sobre esse novo conceito incidente na arquitetura, Collins (1970, p.58) mostra 


que ele se origina na crítica literária. O estilo podia consistir, nas definições encontradas em di- 


cionário, como meio de classificar os textos segundo o público para o qual estavam destinados e, 


posteriormente, os “estados de ânimo” que podiam expressar. Podia, para outros teóricos, classifi- 


car os diferentes tipos de poesia existentes ou a boa qualidade daquilo que foi escrito (COLLINS, 


1970, p.58). Em arquitetura, parecido como quando utilizado em literatura, o estilo podia signi- 


ficar “o caráter que se devia eleger em relação com o propósito de um edifício, e era, portanto, a 
poesia da arquitetura” Essa era a definição empregada por J.F Blondel (COLLINS, 1970, p.58). 


À preocupação, com isso que Blondel chama de caráter, pode ter a ver com o surgimento de novas 


demandas de uso, como bibliotecas, museus, universidades e parlamentos. Porém, a expansão 


da classificação estilística da arquitetura observada a partir de meados do século XVIII, se deve 
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ordem coríntia 


principalmente, segundo Collins, ao “culto às ruínas” (Collins, 1970, p.61). Para o autor, esse 
culto já havia acontecido no renascimento, mas “teve uma vida curta”. É com a reflexão român- 
tica característica do século XVIII, portanto, que se volta ao passado com uma atenção maior, 
proporcionada pelas novas lentes estilísticas que a arqueologia proporcionou. Não se pode dizer, 
entretanto, que a renovação do conhecimento histórico de formas arquitetônicas da antiguidade, 
feita pela arqueologia a partir da metade do século XVIII, teve um impacto imediato na arqui- 
tetura ((UMMERSON, World Art Series, p.76). Porém, é importante para o ensaio levantar e 


abordar uma das primeiras atitudes nesse sentido. 


O gênio da arquitetura neoclássica Robert Adam, um escocês nascido em 1728, se inspi- 
raria nas jornadas de Stuart, Revett, Le Roy e Robert Wood (cujas obras The Ruins of Palmyra e 
The ruins of Balbec o causaram grande impressão) para realizar a sua própria, trazendo da arqueo- 
logia diversos elementos de seu complexo estilo. De fato, nele a questão moral acerca das possíveis 
escolhas tectônicas e a supremacia de um etilo estava ausente, pois é possível encontrar em sua 
obra referências romanas, etruscas, dalmacianas, sírias, gregas e até mesmo góticas (SUMMER- 
SON, 1953, p.249). Adam, por exemplo, foi capaz de utilizar as esbeltas proporções de ordens 
encontradas nos interiores de ruínas em Herculano para algumas soluções de suas obras, como em 


No.20 Portman Square, em Londres(COLLINS, p.72). 


Robert Adam 
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Capítulo 2 


O pitoresco como um princípio artístico romântico 


Nicolas Poussin 


Claude Lorrain 


Gaspar Dughet 





Uma característica importante na arte do século XVIII é o modo como passa a valorizar 
a paisagem. De alguma forma, ela se torna capaz de guiar os sentimentos das pessoas, e isso ela 
faz segundo o que o pintor Alexander Cozens teorizará como pitoresco (ARGAN, 1992, p.18). 
A realidade visível da natureza passa a ter a capacidade de revelar valores morais, e a arquitetura 
se utilizará disso para satisfazer a vontade de evocação surgida da nova relação com a história. 


Watkin descreve a relação entre pitoresco e arquitetura da seguinte maneira: 


talvez o impacto arquitetônico mais impressionante do pitoresco seja a completa nova 
ênfase em que coloca a arquitetura como parte de um ambiente. Nós podemos inter- 
pretar a palavra ambiente não apenas como cenário físico, rural ou urbano, mas tam- 
bém como cenário histórico. Como resultado dessa abordagem, a arquitetura passa a 


ser valorizada em suas capacidades narrativas e evocativas. (WATKIN, 1986, p.316) 


Talvez, o pitoresco possa ser colocado como uma nova sensibilidade artística. Um de seus 
grandes utilizadores na arquitetura foi Piranesi (WATKIN, 1986, p.316), sendo ele um dos mais 
influentes no meio durante o século XVIII. Porém, essa nova sensibilidade aparecerá antes em 


pintores como Claude Lorrain, Poussin, Dughet e Salvator Rosa, cuja as paisagens serão lembra- 
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das pelos participantes do Grand Tour ao visitarem as ruínas da Roma antiga (PEVSNER, 1982, 
p. 363). 


Os jardins ingleses, a partir de 1720, também serão precursores da expressão pitoresca, de 
modo que constituem uma mudança em relação à concepção estética prevalente no barroco. Essa 
concepção proveniente do neoplatonismo defende que a perfeição está contida na ideia que dá for- 
ma às coisas perceptíveis e, portanto, naquilo que é entendido, ou abstraído, da natureza. Um dos 
principais exemplos dessa abordagem são os jardins do palácio de Versailles, que como Katherine 
Meyers (2013, p.4) coloca, “representou o mundo natural e o lugar do homem nele menos através 
da imitação da face perceptível da natureza, do que através da exibição, arquitetonicamente no 
layout e emblematicamente pelo programa escultórico, das forças que compõe e sustentam ele”. 
Os jardins ingleses, por outro lado, buscavam representar a natureza de acordo com as formas que 
podiam ser apreendidas em estados originais, sem a influência transformadora do ser humano. 
A beleza dessa “natureza livre”, era exaltada por pensadores da época como Shaftesbury, Adison 
e Pope (MEINECKE, 1943, p.213), e possuem relação, também, com as pinturas heroicas de 


paisagem. Watkin (1986, p. 319) mostra essa relação na passagem a seguir: 


Os campos elísios em Stowe, Buckinghamshire, e o jardim em Rousham, Oxfordshi- 
re, ambos de 1730, sobrevivem com seus numerosos edifícios clássicos de jardim como 
preciosos e evocativos exemplos do gênio pioneiro de Kent no desenvolvimento do 
jardim pitoresco e da paisagem arquitetônica. As intenções de Kent e seus patronos 
em criar esses nostálgicos mundos de sonhos, com seus ecos de edifícios antigos, são 
muitos e variados. Podiam se guiar por algumas tradições visuais. Primeiro sendo as 
pinturas de paisagens heroicas de Claude Lorrain (1600-82) e Nicolas Poussin (1594 - 


1665) com suas evocações de templos clássicos e ruínas ambientes rurais. 


Muito do entusiasmo para executar os jardins segundo formas pitorescas vinha da própria 
vontade e imaginação dos clientes, como é o caso do Jardim de sir Francis Dashwood, em West 
Wycombe, localizado em Buckinghamshire. Apesar de não conter um tema principal ou um cir- 
cuito de passeio, como era comum nos jardins pitorescos do século XVIII, o West Wycombe Park 
possuía uma qualidade romântica associativa. Nele é bastante recorrente o uso de “flintwork” (tra- 
balho em pedra) e também de “elementos que se conectam visualmente, espacialmente e através 
de suas associações iconográficas” (SYMES, 2005, p.1). Fora os templos clássicos que estão dis- 


postos no jardim, é possível encontrar também um pórtico que é uma cópia do que se encontra na 
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casa do antigo protetor de Dashwood, em Mereworth. A autoria desse pórtico é atribuída, desde 
1809, à Nicholas Revett (SYMES, 2008, p.15). Visto, portanto, a relação entre as formas clássicas 
antigas, os jardins que exaltam a originalidade da natureza, e o caráter romântico evocativo do 


pitoresco, devemos agora abordar a produção arquitetônica propriamente dita. 


West Wycombe Park 





A arquitetura britânica de 1730 a 1810 


John Summerson dirá que a origem do movimento neoclássico não se dá na Itália, país 
do renascimento, e sim na Inglaterra ((UMMERSON, World Art Series, p.80). O motivo que 
explica o fato de Piranesi ser o único exemplo italiano expressivo desse movimento, ainda não está 
claro. Já as causas que levaram a Inglaterra a exercer a vanguarda foram encontradas mais facil- 
mente na revisão bibliográfica. Para Watkin, o contexto político foi um dos principais fatores. A 
ruptura da monarquia com a autoridade papal, no século XVI, através de Henrique VIII, afastou 
do país a cultura do renascimento Italiano (WATKIN, 1986, p.316). Dessa forma, a atenção que 
se dará para a arte Italiana e a eleição de Palladio como um paradigma arquitetônico, quando o 
contato com o mundo mediterrâneo volta a ser possível, poderiam ser entendidos como parte de 
um processo de “assimilação”, um período de compensação da ausência (WATKIN, 1986, p.316). 
Pode-se acrescentar a isso o surgimento de um desejo, entre teóricos e arquitetos, por um estilo 
que fizesse jus ao momento de transformação política que a Inglaterra passava desde a revolução 
gloriosa. Significaria dizer também que houve uma necessária rejeição ao gosto arquitetônico 


predominante anteriormente. Nesse sentido, Summerson dirá que: 
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[...] o gosto palladiano se tornou o gosto da segunda geração da aristocracia Whig, os 
filhos daquele “Whiggerado' que datam sua ascensão ao poder de 1688 e para o qual, 
na regência de Anne, a liderança artística e intelectual, uma vez centrada na corte, 
foi passada. Essa segunda geração Whig tinha fortes convicções e fortes aversões, 
notáveis dentre as últimas a dinastia Stuart, a Igreja Romana e a maioria das coisas 
estrangeiras. Em termos arquitetônicos isso significava o gosto da corte do meio sécu- 
lo anterior, as obras de Sir Christopher Wren em particular e qualquer coisa barroca. 


(SUMMERSON, 1953, p. 187) 


Somado a isso, Summerson dirá que um importante fator para o desenvolvimento do 
palladianismo tenha sido a publicação, em 1715, de dois livros — Vitruvius Britannicus, de Colen 
Campbell; e a tradução feitar por Nicholas Dubois, com desenhos de Giacomo Leoni, do I guattro 
libri dell'architettura, de Palladio. O autor também ressalta que “a busca por absolutos no qual a 
Academia Francesa esteve por muitos anos preocupada, e do qual surgiu a penosa disputa entre 
“antigos! e 'modernos', pode ser tida como um motivo para explicar a aversão do período (SUM- 
MERSON, 1953, p 189). Dito isso, devemos agora olhar para o principal representante desse 
movimento que, embora não possa ser considerado como parte do neoclassicismo propriamente 
dito, foi um antecedente importante dentro do ecletismo que o originou. Richard Boyle, o conde 
de Burlington, nascido em Yorkshire em 1694, baseou sua arquitetura em princípios vindos de 
Palladio e Inigo Jones e sem dúvida tinha a obra de Colen Campbell como um guia. Realizou 
também um Grand Tour em Roma para estudar a fundo as obras de Palladio, ((UMMERSON, 
1953, p.192), trazendo consigo uma série de desenhos inéditos do arquiteto italiano (PEVSNER, 
1982, p.353). Lá conheceria William Kent, nascido em Bridlington em 1685, que seria seu grande 
pupilo na arquitetura, um dos criadores do estilo de jardim pitoresco (como visto no capítulo an- 
terior) e o encarregado de publicar as obras de Inigo Jones, em 1727. Pevsner, ao fazer um elogio 
à arquitetura de Burlington, dirá que ela encontra correspondência na poesia de Alexander Pope, 


e cita os seguintes versos: 
Há algo mais necessário que o luxo, 
Algo que precede mesmo o gosto: a razão. (PEVSNER, 1982, p. 353) 


A referência é feita no sentido de contrapor as qualidades palladianas da obra de Bur- 
lington com as excentricidades do barroco inglês, particularmente encontradas em Vanbrugh 


(PEVSNER, 1982, p.353). Mas esses preceitos renascentistas se realizaram majoritariamente em 
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construções no campo, encontrando dificuldade para serem aplicados no meio urbano. À explica- 
ção para isso pode ser encontrada tanto na rejeição do gosto racionalista na cidade (PEVSNER, 
1982, p.354), como no fato da riqueza, devido à mudança política, ter sido transferida para uma 
nobreza que preferia o campo à cidade ((UMMERSON, World Art Series, p.91). A casa de cam- 
po palladiana viria a ser, portanto, uma das expressões mais autênticas da arquitetura classicista 


inglesa, e Pevsner a descreve da seguinte forma: 


Comparadas às villas de Palladio, as variantes inglesas são maiores e mais pesadas. 
Frequentemente, incorporam também motivos de uma maneira muito mais livre do 
que Palladio teria tolerado: mais variações nas formas dos cômodos ou uma escada 
externa audaciosamente curvilínea, dando para o jardim [...]. Mas mais importantes 
ainda é o fato de que as casa de campo palladianas, na Inglaterra, são projetadas para 


serem localizadas em parques ingleses. (PEVSNER, 1982, p.354) 





Lord Burlington 
Villa Chiswick 
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Exemplos como a Chiswick Villa, projetada por Lord Burlington, e Holkham Hall, por 
William Kent, são duas das principais obras do Palladianismo Inglês. É curioso pensar que o 
paradigma palladiano seria, mais tarde, negado por um dos principais teóricos da arquitetura 
romântica inglesa. John Ruskin chegaria a dizer, em 1891, m seu livro As Pedras de Veneza que 
Palladio significou o início da decadência de Veneza - uma completa inversão nos valores. Mas 
continuando com a explicação sobre o retorno dos princípios clássicos na história da arquitetura, 
vemos que outro importante personagem será William Kent. Este, nascido numa família humilde 
de Yorkshire, teve a sorte de ser patrocinado por nobres que o enviaram à Roma para transfor- 
má-lo num gênio da pintura. Lá encontraria Burlington, que com o mesmo desejo investido 
trouxe-o para sua guarda. Também encontraria Thomas William Coke, o conde de Leicester, que 
futuramente o empregaria na construção de sua mansão. Portanto, o jovem de Yorkshire não se 
tornaria um grande pintor como se desejava, mas um arquiteto de grande talento. A descrição fei- 


ta por Summerson de Holkham Hall, realizada em 1734, reflete a qualidade da obra do arquiteto: 


O Hall de entrada de Holkham é, em si, um dos grandes monumentos da escola 
burlingtoniana. É um hall apsidal, uma combinação (como Wittkower mostrou) da 
basílica romana e o “Hall Egípcio dado por Palladio através de Vitruvius. Inigo Jones 
propôs alguma coisa desse tipo para a câmara do conselho em seu esquema de Whi- 
tehall. Em Holkham a abside contém um lance de escada que vai estreitando para o 
espaço entre as duas colunas centrais, onde atrás a abside abre em uma êxedra, com 
uma porta levando ao salão. O resultado é teatral, embora a inspiração não seja. O 
drama é de um esplêndido museu, uma compilação da antiguidade e a renascença; 
e talvez tenha sido o tipo de drama apropriado para Lord Leicester, cuja coleção de 
antiguidades romanas foi a mais importante a ser assimilada nesse país desde o tempo 


de Arundel. ((UMMERSON, 1953, p.194) 


Quanto à relação da casa de campo palladiana com o jardim, referida por Pevsner ante- 
riormente, pode-se dizer que ela é antitética. Pois uma se estruturava racionalmente, com formas 
e espaços seguindo códigos elementares e padronizados, enquanto o outro tinha como premissa a 
revelação da natureza em seu estado bruto, não sendo permitidas as interferências abstratizantes 
do homem. Essa relação que se fez presente no palladianismo, talvez demonstre uma particular 
visão do homem sobre a natureza. Talvez, se admitiu que a riqueza e complexidade do mundo 
natural, por si só, já revelava uma razão, e o homem, abrigado naquilo que pouco pôde aprender 


dela, se coloca numa posição comum, abrigado nela, de forma a poder admirar seus mistérios e 


19 





William Kent 
Holkham Hall 





A Cirene Tall: 
B'Julene 

CC Aoraro. 

D LSmwminy com : 
E query 

Fe funk Neem : 
G Lmfuing Aecom . 
Ho. L/mi;. 

1 LostugAcem : 
E Madeiinmber.* 
LL enleamber + Ipnhartmento, 


20 


Comet.» 























Mo Grent Lramiing Room ! 
N Gmato Anti Aoem 
O Latlulo ? 
Papel? 
0 te Delebamber,* 
RS Dmfacing e Rocm and Ooset * 
TO Midolitmber, 
Vo Lmfainy Room: 
wo mini Room : 
X Hihen Offices, 
Yo Limby. 
4 





pessadoread 





Robert Adam 
Kedleston 





2l 


não impor qualquer tipo de superioridade. 


Já com Robert Adam, a arquitetura inglesa entra numa nova fase, ou seja, o neoclassi- 
cismo propriamente dito, onde o passado passa a ser visto em três diferentes partes (antiguidade, 
idade média e renascimento), e não mais como um contínuo que foi interrompido pela idade mé- 
dia. A cultura da idade média, inclusive, passa a ser “validada” (SUMMERSON, 1953, p.235). 
Um dos elementos significativos da carreira de Robert Adam, e que o colocam em sintonia com o 
espírito dessa época, é o fato de ter dado grande atenção à arqueologia. Adam passaria dos 26 aos 
28 anos explorando a antiguidade romana, e voltaria, em 1758, com um registro detalhado do Pa- 
lácio de Diocleciano, em Spalato. Para Summerson, “nenhum arquiteto inglês havia antes estado 
na Itália com tão amplas intenções, nem, talvez, com um ponto de vista tão crítico e individual” 
(SUMMERSON, 1953, p.240). Visitar Roma a fim de desenvolver um repertório arquitetônico, 
ou apenas para trabalhos arqueológicos, de fato se tornou mais comum entre os ingleses a partir 
de 1750. William Chambers, que se tornaria rival de Adam, retornaria de lá pouco antes deste 
chegar. Não produziu nenhum registro importante sobre a antiguidade clássica, mas publicou o 
primeiro livro inglês sobre arquitetura chinesa, registrada por ele mesmo em uma viagem ao país. 


(SUMMERSON, 1953, p.241). 


Uma obra que sintetiza a atitude neoclássica (e historicista) de Robert Adam é Kedles- 
ton Hall, inicialmente projetada por Matthew Brettingham - que novamente faria repetir uma 
estrutura palladiana numa casa de campo. Mas com Adam, as referências viriam diretamente do 


mundo antigo, como se vê na descrição de Watkin: 


A principal alteração externa de Adam foi a fachada sul que obteve a forma de uma 
evocação romântica do Arco de Constantino em Roma. Alguém poderia descrever 
tal gesto teatral como pitoresco naquilo que faz paralelo arquitetônico às pinturas 
capriccio como Landscape with the Arch of Constantine, de Claude Lorrain, onde o 


monumento urbano é transferido para o ambiente pastoral. (WATKIN, 1986, p.320) 


Além do Arco de Constantino na fachada sul, a entrada principal ao norte leva até um 
hall que faz referência ao Salão Egípcio de Vitruvius, e que por sua vez, sem nenhum outro es- 
paço antecedendo, leva a um grande salão inspirado no Panteão romano. Tanto a planta quanto 
a elevação desse projeto lembram estranhamente algum tipo de inseto. Mas, de qualquer forma, 
tudo isso está arranjado dentro de um conjunto, quase como se fosse uma colagem, e demonstram, 


portanto, a criatividade com que a arqueologia podia ser reinterpretada. Watkin também explica 
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que muito da boa qualidade da arquitetura de Adam, tão cedo alcançada, se deve pela influência 
de dois grandes artistas que encontrou em seu Grand Tour à Roma: Piranesi e Clérisseau. Estes 
o ensinaram o valor do pitoresco e “sugeriram que edifícios ficavam mais atraentes quando em 
decadência e quando vistos por pinturas em aquarela”. É nesse sentido que William Chambers, 
também influenciado por Piranesi e Clérisseau, representaria sua proposta para um mausoléu em 


Kent através de uma aquarela mostrando-a em ruínas (WATKIN, 1986, p.322). 


A Grécia antiga também seria adotada como um paradigma, porém com maior força 
num momento posterior. Se o sentimento revivalista da época produziu templos de acordo com 
modelos romanos pela primeira vez na história ((UMMERSON, 1999, p. 25), também inaugu- 
rou templos de acordo com modelos gregos, tendo como primeiro exemplar o templo neodórico 
de Hagley, realizado em 1758 por James Stuart (PEVSNER, 1982, p. 369). Stuart chegaria, in- 
clusive, a ser cotado como um rival de Adam, o que em realidade acabou não acontecendo. Apesar 
de Summerson não achar que o revivalismo grego tenha sido “um dos períodos mais gloriosos 
da história da arquitetura”, talvez seu ressurgimento possa nos dar algumas pistas que expliquem 
o revivalismo gótico seguinte. Pois, a mesma investigação das origens da arquitetura que leva 
Laugier a defender o grego a partir da dedução de uma cabana de madeira, levaria autores como 
James Hall a defender o gótico (RYKWERT,1981, p.86). Mas sobre o discurso acerca das origens 


da arquitetura, iremos abordar no capítulo seguinte. 
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Capítulo 3 
A influência da teoria na arquitetura 


Este capítulo final diz respeito à uma questão que se faz importante para a interpretação 
da história da arquitetura desde o período aqui abordado até os dias de hoje, ou seja, a relação da 
teoria com a prática arquitetônica. Pois, não só pensadores que não eram arquitetos passaram a ter 
um papel determinante no que se poderia chamar de ideal arquitetônico, como o próprio quadro 
de suas ideias poderia ser colocado dentro do contexto de mudança na própria concepção de ser 
humano. Essa nova concepção é produto de um fenômeno chamado de historicismo. Esse fenô- 
meno não é exatamente fácil de ser compreendido em sua totalidade, pois envolve o entendimento 
de toda uma história da filosofia que vai desde a antiguidade até o início do século XIX, quando 
ocorre sua formulação filosófica com o movimento romântico alemão (Colquhoun, p.24). Portan- 
to, não cabe aqui analisá-lo em profundidade, mas adotar um guia que possa oferecer algumas 
linhas gerais para explicar porque Alan Colquhoun dirá “que é no contexto do variável significado 
de “história” que se desenvolveram todas as 'teorias' da arquitetura desde meados do século XVIII” 
(COLQUHOUN, 1987, p.23). O guia adotado, portanto, é o autor Friedrich Meinecke, com seu 
livro “O historicismo e sua gênese”. Nele, o fenômeno que permitiu um “variável significado de 


história” é colocado da seguinte maneira: 


A medula do historicismo encontra-se na substituição de uma consideração genera- 
lizadora das forças humanas históricas por uma consideração individualizadora. Isso 
não quer dizer que o historicismo exclua em geral a busca por regularidade e tipos 


universais da vida humana. Necessita empregá-las e fundi-las com seu sentido para o 


individual (MEINECKE, 1943, p.12). 


A “consideração generalizadora” nesse fragmento diz respeito à uma ideia proveniente do 
que o autor chama de direito natural (ou jusnaturalismo), que tem o ser humano como um sujei- 
to abstrato cujo os valores são os mesmos ao longo do tempo e oriundos de uma razão também 
imutável (MEINECKE, 1943, p. 12). A “consideração individualizadora”, por sua vez, reconhece 
um sujeito individual, que age de acordo com um espírito que pode assumir diferentes formas de 
acordo com o ambiente. (MEINECKE, 1943, p. 12). Numa, a razão livre de paixões e desenga- 
nada dos sentidos diz sempre o mesmo. Na outra, a verdade é tida como coisa relativa e só pode 
ser revelada caso se entenda a fundo o contexto histórico que a determina. À primeira conside- 


ração predomina no ocidente desde a antiguidade e possuiu várias fases de desenvolvimento. Na 
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arquitetura, ela encontra paralelo nas leis vitruvianas, entendendo que estas partem de uma dedu- 
ção clara da natureza através da razão (COLQUHOUN, 1987, p.25). A segunda, no entanto, só 
aparecerá na segunda metade do século XVIII (MEINECKE,1943, p.13). Para elucidar a nova 
forma de pensar a história e mostrar seu rebatimento na arquitetura, se escolheu fazer a descrição 
dos argumentos de alguns pensadores que demonstram, portanto, a tendência que se iniciará de 


relação entre teoria e prática. 


Para Meinecke, é possível encontrar os germes do historicismo já no iluminismo, onde, 
paradoxalmente, o pensamento jusnaturalista havia se reforçado (MEINECKE,1943, p.22). An- 
thony Ashley Cooper, o terceiro conde de Shaftesbury, é um dos personagens que o autor identi- 
fica como contentor desses germes, logo sua exposição nesse capítulo se faz necessária. Pois tam- 
bém ele dirigiu palavras que incidem sobre a arquitetura, além de haver indícios de sua influência 
sobre arquitetos importantes como Lord Burlington e William Kent. Assim sendo, antes de co- 
meçar a exposição, é preciso colocar que Shaftesbury era neto do fundador do partido Whig, que 
por sua vez o preparou para “sucedê-lo na histórica campanha Whig para reduzir a monarquia à 
uma cifra manejável, controlada pelo parlamento”, apesar de ter sido Ana, do partido Tory, quem 
subiu ao trono (MOWL, 2008, p.36). De qualquer modo, esse fato já o coloca dentro do quadro 
de mudança histórica vivida pelo país a partir de 1688. E se não foi através do poder político sua 
principal contribuição, foi pela influência de seu pensamento filosófico, a saber, sua concepção 
estética, que ela ocorreu. Para alguns ela funda a “primeira compreensiva e independente filosofia 
do belo” (CASSIRER, 1955, p.312 apud STOLNITZ, 1961, p.97). Em suma, para Friedrich 


Meinecke, ela indica que: 


A beleza do mundo encontra-se, geralmente, em contraposições, emergindo da diver- 
sidade e oposição de princípios uma universal harmonia. Também o desabitado e o 
selvagem, ainda que despertando temor e espanto, tem sua peculiar beleza e recôndito 


encanto. Também as serpentes e animais selvagens, embora nos repugnem, são belos 


considerados em si mesmos. [...] (MEINECKE,1943, p.28) 


Essa passagem mostra que o belo em Shaftesbury pode ser revelado em casos “conside- 
rados em si mesmos”, mesmo a alma humana às vezes se inclinando a rechaça-los num primeiro 
momento. À consideração e avaliação individual de determinada coisa para Shaftesbury é tida, 
segundo o historiador alemão, como “o primeiro reconhecimento do princípio de individualida- 


de”. Princípio este que é tão importante para o historicismo. Outra explicação do autor para a 
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concepção desse filósofo, a fim de reforçar nosso entendimento, é que para ele “ todas as formas 
particulares, embora em último termo sejam reconduzidas à um princípio comum unitário, tem 
seu gênio peculiar, que os é inerente, que se faz sempre patente em sua beleza, através da ação 
da vida”. (MEINECKE,1943, p.26). Contudo, não devemos nos enganar que seu pensamento 
já rompia com o ideal fixo e atemporal da concepção do direito natural, pois ele apenas derivava 
de um neoplatonismo que estava, por sua vez, já conciliado com o pensamento jusnaturalista. 
(MEINECKE,1943, p.25). Não é possível, tanto por falta de recursos quanto por conveniência, 
se aprofundar nesses fundamentos filosóficos. Apenas dizer que, mesmo Shaftesbury permane- 
cendo fiel a ideologia clássica e incapaz de apreciar, por exemplo, a arquitetura gótica (MEINE- 
CKE,1943, p.31), ele foi um dos responsáveis por fazer “frutificar o incipiente movimento alemão 
cinquenta anos mais tarde” (MEINECK E,1943, p.23). Além disso, o fato de reconhecer um ideal 
permanente e imutável em modelos que vem, direta ou indiretamente, da Grécia antiga, apesar 
de incentivar a observação de princípios individualistas, vai de encontro com a ideia de o neoclas- 
sicismo inglês, que apareceu pouco depois de sua morte, representar o início do romantismo na 
arquitetura. Pois, nenhum outro estilo serviria, de forma que pudesse ser tão bem aceita naquele 
contexto, para o início da observação historicista, quanto um que se fundava em princípios anti- 
gos que estavam de acordo com o pensamento jusnaturalista dominante até então. Nesse sentido, 
é possível ver o pensamento de Shaftesbury não só como uma das possíveis bases para o palladia- 
nismo que surgiria na Inglaterra, como também para o próprio estabelecimento da arquitetura 


clássica como um paradigma até a segunda metade do século XIX. 


O principal representante do neopalladianismo inglês, como visto no capítulo 4, será 
Lord Burlington. Este influenciou outros arquitetos que, segundo Harold Francis Pfster, demos- 


tram a presença das ideias de Shaftesbury no movimento, como é posto a seguir: 


Se não foi a única importante influência nos burlingtonianos, nem necessariamente 
direta ou crítica, os extremamente populares escritos de Shaftesbury mesmo assim es- 
tabeleceram um contexto e um precedente geral que ajuda a explicar a ênfase neopalla- 


diana nos valores da tradição “antiga”, bem como a energia emocional do movimento. 


(PFISTER, 1976, p.16) 


Alguns nomes da primeira geração desses burlingtonianos são: Robert Morris, Isaac 
Ware e John Gwynn. Esses arquitetos não apenas trabalharam na prancheta de desenho e em 


canteiros de obra, mas também escrevendo ensaios e tratados, o que por sua vez os coloca dentre 
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os principais responsáveis pelo início do desenvolvimento da literatura arquitetônica ocorrida na 
Inglaterra durante o século XVIII. De modo que Pfister descreverá esse processo da seguinte 


maneira: 


Embora livros sobre arquitetura tivessem transmitido muitos dos impulsos estilísticos 
“clássicos” pela Europa a partir de núcleos de inovação desde o final do século XV, só 
depois de mais de duzentos anos de limitado desenvolvimento o interesse em litera- 
tura arquitetônica repentinamente experenciou um salto quântico, especialmente na 


Inglaterra, e emergiu como um dos mais significativos aspectos da história da arte 


anglo-americana do século XVIII. (PFISTER, 1979, p.129) 


São textos do movimento burlingtoniano como 4n essay in defence of ancient architecture 
(Robert Morris), 4 complete body of architecture (Isaac Ware), Essay upon harmony (publicado em 
anônimo), o poema The art on architecture e os livros An essay on design e London and Westminster 
improved (John Gwynn) que representam uma tentativa de renovação e divulgação de uma teoria 
arquitetônica autêntica inglesa. Em paralelo a estes textos, aqueles produzidos sob a égide da 
Sociedade dos Diletantes e outros com o mesmo cunho arqueológico também podem ser vistos 
como fundamentais para a formação teórica arquitetônica, mas apenas num momento posterior. 
De fato, Pfister diz que o período entre 1715 e 1759 é a primeira fase de grande importância no 
que diz respeito à publicação de textos sobre arquitetura, mesmo que publicações de tal caráter já 
circulassem na Inglaterra durante os séculos XVI e XVII (PFISTER, 1979, p. 131). Segundo ele, 
a herança bibliográfica que havia era “diversa, pesada, contraditório e fragmentada” (PFISTER, 
1979, p. 131). À forma de acesso ao conhecimento arquitetônico antigo era através de autores re- 
nascentistas como Alberti, Serlio e Palladio, e a tradição encontrada neles era “*emendada de for- 
ma arbitrária entorno de uma frágil peça central de texto vitruviano” (PFISTER, 1979, p. 131). É 
nesse sentido que Lord Burlington patrocinará a publicação, em 1737, do livro The desings of Inigo 
Jones, de William Kent e, em 1738, uma tradução de Issac Ware dos Quattro libri delVarchitetture 
(pois o texto e as imagens na tradução precedente, de Giacomo Leoni, não eram completamente 
fiéis ao original). Colen Champbell, representando o início da bibliografia burlingtoniana, fará a 
tradução de Vitruvius já em 1715 (PFISTER, 1979, p. 131). 


Vê-se, portanto, que num primeiro momento, a fortuna teórica que primeiro entra em 
voga na prática arquitetônica, de forma significativa, se faz através do palladianismo iniciado por 


Burlington. Para Summerson, o palladianismo inglês representa também um dos “sermes” do 
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neoclassicismo, que por sua vez tem claramente elementos românticos em si. Pois, na medida em 
que está presente no movimento tanto a busca por valores de uma “época de ouro” quanto a ide- 
alização do futuro — que no caso inglês é vista na necessidade de afirmação do neopalladianismo 
como estilo nacional —, o seu caráter romântico é evidente dado tais aspectos irracionais (SUM- 
MERSON, 1958, p.235). Isto posto, é necessário avançar no quadro das principais teorias da 
arquitetura que influenciaram a Inglaterra durante o século XVIII. Se até então, os argumentos 
que fundaram a teoria burlingtoniana bebiam majoritariamente do renascimento, o que se segui- 
rá será o aprofundamento das fontes até a antiguidade. Como foi visto nos capítulos 1 e 2, um 
grande movimento de arqueologia também se iniciará em meados do século XVIII. Giambattista 
Piranesi será um dos principais expoentes na aplicação da arqueologia para a teoria arquitetônica, 
porém com o diferencial de fazê-lo principalmente através da representação gráfica, pois não só o 
texto consegue expressar ideias e tocar a consciência de um arquiteto como também as imagens, 
se não mais. Summerson coloca que Piranese é “um dos mais vitais elementos no desenvolvimento 
arquitetônico inglês desde o início da carreira de Robert Adam até o fim da de Soane” (SUM- 
MERSON, 1958, p.235). A arqueologia vista em suas gravuras era utilizada a fim de comprovar 
a superioridade da arquitetura antiga romana. Um argumento utilizado para explicar essa supe- 


rioridade é visto em Rywert: 


Os etruscos, tendo aprendido com os egípcios a arte da construção em pedra e a sa- 
bedoria que essa preservou, haviam deixado no solo italiano exemplares mais nobres 
e dignos da emulação dos modernos que as recém-descobertas edificações gregas po- 
diam oferecer, visto que derivavam de cabanas de madeira. Alguns, como o arquiteto 
e gravador G.B. Piranesi, levaram esse argumento ainda mais além. Piranesi foi o 
mais ardente dos romanistas; [...] a virtude arquitetônica que essas gravuras pareciam 
exaltar, acima de qualquer outra, era a da magnificenza, que os gregos copiadores 
das obras de madeira, evidentemente, jamais poderiam alcançar. (RYKWERT, 1981, 
p.50) 


Segundo Rykwert, Piranesi acreditava que os romanos haviam aprendido arquitetura 
com os etruscos e não com os gregos (RYKWERT, 1981, p.53). Antes de entrar na polêmica so- 
bre a supremacia dos estilos, Piranesi produziu livros que já tinham um papel de influência sobre 
arquitetos. O Antichitã romane, de 1748, mostrava a condição atual de sua época de edifícios da 
Roma antiga, e já servia para o uso tanto de amadores quanto de arquitetos (SUMMERSON, 


1958, p.238). Em Carceri, Piranesi produz perspectivas do espaço interno de grandes prisões com 
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expressões sombrias e solitárias, cuja influência será vista, por exemplo, na obra de George Dance. 
Mas o interessante de Carceri é que há por trás da forma de representação de suas gravuras a ideia 
do sublime, já que, segundo ele mesmo afirma, da sensação “de medo brota o prazer” - e esse 
sublime também o aproxima de outro filósofo importante do historicismo: Burke (RYKWERT, 
1981, p.54). Pela capacidade das gravuras de Piranesi evocarem sentimentos, que ele é conside- 
rado também um representante importante da maneira pitoresca (WATKIN, 1986, p.). A sua 
fundamentação na arqueologia para justificar um ideal na arquitetura virá depois com três obras: 
Della Magnificenza ed architettura de Romani (1761), Parere su Varchitettura (1765) e Diverse manere 
d'adornare i cammini (1771). No primeiro, sua intenção foi a defesa da superioridade romana, e as 
gravuras, de tão grandiosas, fizeram com que Goethe se decepciona-se com a realidade das ruínas 
quando as visita (RKWERT, 1981, p.51); na segunda, criticando não só os gregos como também 
Vitruvius, a superioridade da genialidade em si; e na terceira, de que o artista devesse estudar a 


fundo a arte grega, romana, toscana e egípcia ((UMMERSON, 1958, p.238). 


A contrapartida da teoria de Piranesi era Laugier, que fez a defesa dos gregos a partir da 
ideia da cabana primitiva em seu Essai sur Larchitetture, de 1753, que já possuía tradução para o 


inglês em 1758. Sobre a cabana, ele diz o seguinte: 


[...] é o tipo sobre o qual são elaboradas todas as magnificências da arquitetura. É pela 
aproximação da sua simplicidade de execução que os defeitos fundamentais são evita- 
dos e a verdadeira perfeição alcançada. As peças verticais de madeira sugerem a idéia 
das colunas, e as peças horizontais nelas apoiadadas, os entablamentos. Finalmente, 
os elementos inclinados que formam o telhado resultam na ideia do frontão. Observe, 


portanto, aquilo que todos os mestres da arte têm professado. (LAUGIER, 1958, p.2) 


Pela forma como é escrito, fica claro na passagem que o ensaio tinha um aspecto ideo- 
lógico e com a intenção de influenciar de alguma forma a prática arquitetônica. Seu argumento 
em favor dos gregos é visto em duas passagens: No começo do ensaio, onde ele diz que a “arqui- 
tetura deve tudo o que é perfeito nela aos gregos, uma nação livre, na qual estava reservada não 
ser ignorante de qualquer coisa nas artes ou na ciência”, e que os romanos, nesse sentido, eram 
capazes apenas de imitá-los (LAUGIER, 1958, p.3); e depois quando reitera que “de fato, a ar- 
quitetura tem apenas pouca obrigação para com os romanos, e deve tudo aquilo que é precioso 
e sólido ao gregos somente” (LAUGIER, 1958, p. 64). Porém, Laugier não impõe que, como os 


romanos fizeram, os arquitetos da época devessem imitar os gregos, ou ter Vitruvius como refe- 
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rência máxima (SUMMERSON, 1958, p.236). Na verdade, o que o abade oferece é uma série 
de princípios lógicos para a arquitetura, tendo como base a cabana primitiva de madeira que os 
gregos souberam aperfeiçoar e o desenvolvimento histórico que daí ocorreu. Nisso, os arquitetos 
contemporâneos deveriam saber utilizar esses princípios lógicos e racionais na criação de uma ar- 
quitetura original, não estando vedada a possibilidade de se inventar novas ordens arquitetônicas 
(SUMMERSON, 1958, p.236). Há também a possibilidade de que o abade tivesse o trabalho 
arqueológico de Le Roy como uma das inspirações do seu ensaio. Os dois foram criticados por 
Piranesi, e os registros mostram que, mesmo um autor não tendo contato direto com o texto do 
adversário, essas ideologias estavam frequentemente num estado de disputa umas com as outras, 
todas elas ambicionando a autoridade máxima do assunto para si. No mais, Laugier, junto com 
Piranesi, é colocado por John Summerson, “ao risco de uma simplificação grosseira, como sendo 


as duas principais influências do neoclassicismo inglês” (SUMMERSON, 1958, p.236). 
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Conlusão 


Ao se observar, portanto, os fatos que influenciaram a produção da arquitetura classicista 
inglesa no século XVIII, percebemos que ela compreende uma ampla rede de fatores sociais, 
políticos, artísticos e econômicos que se relacionam de forma direta ou indireta. Este ensaio 
conseguiu realiza apenas um panorama da situação que determinou as mudanças no rumo da ar- 
quitetura, sendo que o desenvolvimento da teoria da arquitetura nesse período se mostra um dos 
elementos mais interessantes. De fato, essa teoria possui uma forte ligação com o que chamamos 
de romantismo, no que se refere ao desejo de chegar à uma situação histórica ideal, embora que a 
contradição desse fenômeno ser expresso, inicialmente, através da arquitetura clássica, se mostre 
de difícil compreensão. É notável que o inquérito histórico acerca da arte e da arquitetura tenha 
se expandido tão rápido a partir de meados século XV III, e que mesmo a Inglaterra tendo tomado 


a dianteira nessa corrida, outros países não demoraram muito a começar suas pesquisas. 


Um dos objetivos desse ensaio foi possibilitar um entendimento maior sobre a incidência 
do fenômeno chamado de historicismo na arquitetura. O primeiro contato com esse problema 
foi através do texto Três tipos de historicismo, escrito por Alan Colquhoun em 1983, onde ele, 
ao mesmo tempo que explica o termo, faz uma intepretação da evolução da arquitetura desde o 
século XVIII até o final do século XX. Portanto, o estudo que foi feito aqui não aborda mais do 
que o início da história que Colquhoun narra. Por outro lado, foi possível identificar característi- 
cas importantes da evolução histórica da arquitetônica ocidental, bem como estar a par da íntima 
relação entre os fenômenos culturais e artística. Os frutos do iluminismo na Inglaterra parecem 
ter tido grande influência sobre a atitude artística, apesar de ser necessário um estudo mais amplo 
para verificá-la. Seria preciso, em primeiro lugar, compreender o revivalismo gótico que acontece 


durante e após o neoclassicismo e qual o seu papel na prática arquitetônica historicista. 


Mas o que se pode contatar sobre o período abordado, sem muita dificuldade, é como o 
repertório histórico foi capaz renovar as formas arquitetônicas, mesmo os arquitetos se baseando 
no princípio da imitação. É sintomático que a arquitetura atual pouco se utiliza de modelos e 
princípios históricos, estando as decisões projetuais divididas entre uma moda livre de tradições 
que se comprometam com o passado, e um funcionalismo baseado apenas em materiais de alta 
tecnologia, como o aço e o concreto armado. Não obstante, é curioso observar que, por mais que 
existissem embates ideológicos acerca da arquitetura, os teóricos e arquitetos possuíam ainda uma 


linguagem comum que possibilitava o diálogo. Esse diálogo ideológico, mesmo não permitindo 
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acordos ou conciliações, como no caso entre Piranese e Laugier, oferecia, pelo menos, argumentos 
passíveis de serem averiguados através da análise objetiva da história. E mesmo arquitetos que se 
permitiam fugir da defesa de uma ideologia, como Robert Adam, se baseava em escolhas tectô- 
nicas que passavam antes por uma verificação de seus usos no passado, fazendo com que a criação 


do novo fosse possibilitada pela reinterpretação do velho. 


Ja 
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